

















































































































































































































































































































































































































全集２』久野収編，美術出版社，196年所収。「芸術的空間      演劇の機構について     」（『美・批
評』1931年４月号）『中井正一全集３』久野収編，美術出版社，1964年所収。「生きている空間      映
画空間論への序曲     」（『シナリオ』191年１月号）『中井正一全集３』所収。
３  たとえば，岩本憲児の『サイレントからトーキーへ』（森話社，2007），高島直之の『中井正一とその
時代』（青弓社，2000），木下長宏の『中井正一      あたらしい「美学」の試み』（リブロポート，
199），後藤嘉宏の『中井正一のメディア論』（学文社，200）は，中井の映画理論とその思想背景を
論じてはいるが，ハイデガーの思想と中井の映画理論をほとんど比較していない。
４  中井正一「機械美の構造」（『思想』1929年４月号）『中井正一全集３』244頁，および「絵画の不安」
『中井正一全集２』177頁。
５  ハイデガーの名前は出てこないとはいえ「機械美の構造」で中井が，ル・コルビュジエがギリシャ建
築を評価していることを踏まえ，機械をギリシャのテクネーの再生としていることに，初期ギリシャ
の「存在」概念や，「道具」について論じるハイデガーの影響を見ることができる。
６  中井はコンティニュイティーとモンタージュの語をほぼ同義なものとして用いている。そこで本論は
より一般的な語であるモンタージュの語を用いることにする。中井の言うコンティニュイティーが，
17
は，ハイデガーがテクノロジーを嫌ったのに対し，中井は機械，とりわけ映画に，ハイデガー
の思想の実現を見たからだと思われる。それは次のように説明できるだろう。
　ルネッサンスの遠近法の成立と共に，その観測者として人間が位置づけられた。そのとき，
人間主義が謳われ，主体と対象の対立が生じる。これにより，ハイデガーが道具に見た人間と
世界の濃密な関係は完全に断ち切られてしまう。また，遠近法的視線のもとに，世界が資源と
見なされ，魔術が科学技術や医療技術となれば，死は克服されうる問題となる。先に述べたよ
うにハイデガーにとって死は，人間が自分自身を取り戻す契機である。それゆえ死を克服する
ような技術はハイデガーにとって批判すべきものであった。中井もまた，「絵画の不安」では
人間主義的主体を「死ぬことなき死への埋没」として，また「模写論の美学的関連」ではこれ
を「死なない人間」として批判している。しかし，ハイデガーと異なり，中井は映画という機
械に希望を見た。なぜなら，対象の光の非人間的な機械的複製とモンタージュの自由連想法的
効果によって，映画のスクリーンには無気味なまなざしである基礎射影が暴露され，これが
「黙ってジッと自分を見つめている」からである。
いわゆるインビジブル編集の意のコンティニュイティー編集のことではないことに注意。
７ 「『春』のコンティニュイティー」（『美・批評』1931年３月号），『中井正一全集３』久野収編，美術出
版社，1964年。なお，中井の思想への精神分析理論の影響を認めたものには，『増補・美学的空間』
（新泉社，1973年）の「解説」で鈴木が中井の思想をウィルヘルム・ライヒの性格論と比較する個所
や，『中井正一全集２』の「解説」で針生一郎が，中井の思想を現存在分析と比較する個所がある。
８  中井正一「模写論の美学的関連」『中井正一全集１』，13‒1頁。
９  前掲書（註８），20頁。なお，数字は算用数字に改めた。
10  中井正一「Subjekt の問題」（『思想』193年９月号）『中井正一全集１』，34‒3頁。
11  中井正一「映画の空間」（『映画芸術』1946年７月号）『生きている空間』辻部政太郎編，てんびん社，
1971年所収。なお，この論文は『美学入門』（註12）の７章に相当する。
12  中井正一『美学入門』（河出書房，191年）『中井正一全集３』，114頁。
13  フロイト「無気味なもの」『フロイト著作集第三巻』高橋義孝訳，人文書院，1969年，30頁。
14  中井が映像について考察した同時期にベンヤミン（1892‒1940）もまた，「写真小史」（1931）や「複
製技術の時代における芸術作品」（1936）の中で，対象の光の機械複製とモンタージュという二つの
映画の特徴が，対象への感情移入的理解を崩壊させ，鑑賞者にショックを与えると考えている。その
際，ベンヤミンはこれを，対象が纏っているアウラというヴェールをはぎ取ることとしてと説明した
上で，精神分析による無意識の暴露に喩えている。したがって，映像に生じるショック作用とは，ベ
ンヤミンがクロソウスキーと取り組んだこの論文のフランス語への翻訳でこれを traumatiser と訳し
たことからも分かるように，抑圧の解除による心的外傷の再体験のようなものと考えられる。
1  中井はこれを「１シーン平均1.79秒」としているが，本論は文意からこれを「１ショット」であると
考える。また，中井はいわゆるショットの意でカットの語を用いており，これが切断空間の切断＝
cut と関連すると思われるため，本論ではショットの意でカットの語を用いる。
16  中井正一「『春』のコンティニュイティー」『中正一全集３』，144‒14頁。
17  フロイト『夢判断（上・下）』高橋義孝訳，新潮文庫，1969年，参照。
18 「物理的集団的性格」（『美・批評』1931年５月号）『中井正一全集３』所収。この論文や「映画の空
間」で中井は，遠近法が生み出す主体とその文化を個人と個人主義文化とするのに対し，映画が生み
出す主体とその文化を集団（＝大衆）と集団主義文化とした。
19  クリスチャン・メッツ『想像的シニフィアン』鹿島茂訳，白水社，1981年，88‒118頁参照。
20  フロイト『精神分析入門（上）』高橋義孝・下坂幸三訳，新潮文庫，1977年，242頁，246頁。
21 『美学入門』『中井正一全集３』，106頁，114頁。なお，中井によるとこれはプルーストの言葉である。
22  中井正一「模写論の美学的関連」『中井正一全集１』，11頁。
23  中井正一『美学入門』『中井正一全集３』，114頁。
24  中井正一「芸術の人間学的考察」（『理想』1931年10月号）『中井正一全集２』，13頁参照。
　本稿は平成21年度（2009年）科学研究費補助金（課題番号 2120142）による研究成果の一部である。
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